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„The music is bright and clear“.  
Zwischen Autonomie und Heteronomie im Gedicht 
„wintersonate (zonder piano en altviool)“ von Ramsey Nasr1  
 
Ein Literaturwissenschaftler […] brachte 
natürlich alles durcheinander. Das tun Litera-
turwissenschaftler immer, wenn sie versuchen, 
sich über Musik zu äußern. (Schostakowitsch 
1981, 283) 
 
In einem Artikel über seine Begegnung mit klassischer Musik beschreibt 
Ramsey Nasr seine Entdeckung des russischen Komponisten Schostakowitsch 
folgendermaßen: 
Und dann [...] war er da. Der Komponist, der alles vereinigte: Inbrunst 
und Schweigen, Tiefgang und Plattheit, Privatleben und Kunst. Er war 
Musik und Geschichte zusammen. Mein wahrer Freund heißt Dmitri 
Dmitrijewitsch Schostakowitsch (1906-1975). Seinen Namen fand ich im 
Luister CD-gids [Audio-CD-Führer] – Ausgabe ’92-’93. […] Es war eine 
Besprechung seiner Bratschensonate, gespielt von Tabea Zimmermann 
und Hartmut Höll. Geschrieben auf seinem Sterbebett, waren dies die 
„letzten Äußerungen eines kranken und verbitterten Menschen“, so steht 
es in meinem Buch. (Nasr 2006, 19-20)2 
Dieser Komponist sollte eine Zeitlang das Leben des Dichters beherrschen: Nasr 
hört alles, was er von diesem Tondichter ergattern konnte, er sieht sich Doku-
                                                          
1 Solomon Volkow lässt Schostakowitsch in seinen Memoiren sagen: „Literaten, die über 
Musik schreiben, sollten Alexej Tolstojs Beispiel folgen; der schrieb zwei große Aufsätze über 
meine Symphonien […]. Und kaum einer weiß, daß er sich diese Aufsätze von Musikwissen-
schaftlern hatte schreiben lassen. Er beorderte sie auf seine Datscha. Und sie halfen ihm, sich 
in all den Geigen, Fagotts und anderen unverständlichen Dingen zurechtzufinden, die dem 
gräflichen Begriffsvermögen nicht zugänglich waren.“ (Schostakowitsch 1981, 283) Ich habe 
das Gefühl, dass ich diesem weisen Rat gefolgt bin, und mein großer Dank geht daher an 
Katherina Lindekens für ihre kritische Lektüre der ersten Fassung dieses Artikels. Sie hat mich 
vor allzu großen musikologischen Fehlgriffen bewahrt und mir mit vielen überzeugenden 
Kommentaren sehr geholfen. 
2 Alle niederländischen Zitate werden in deutscher Übersetzung angegeben. 
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mentationen über sein Leben an und liest jedes Buch von und über Schostako-
witsch.  
Als Nasr für das am 17. März 2006 in De Rode Hoed in Amsterdam statt-
findende Festival ‚Een noot een woord‘ (Eine Note ein Wort) den Auftrag er-
hält, „zur Bratschensonate von Schostakowitsch ein Gedicht mit einer Länge 
von etwa einer Viertelstunde zu schreiben“ (Nasr in Van Els et al. 2007, 3) 
braucht er dann auch nicht lange nachzudenken: „Es war reiner Zufall, dass dies 
eines meiner Lieblingsmusikstücke war“, sagt Nasr im Textbuch zur CD mit der 
Aufnahme des Gedichts und des Musikstücks, die er gemeinsam mit der Gei-
gerin Susanne van Els und dem Pianisten Reinbert de Leeuw aufnahm (ibid.). 
Aus dem Schreibauftrag ging das lange Gedicht „wintersonate (zonder piano en 
altviool)“ [Wintersonate (ohne Klavier und Viola)] hervor, das den letzten Teil 
des Gedichtbandes onhandig bloesemend bildet – eines Bandes übrigens, der 
komplett im Zeichen der klassischen Musik steht.  
„wintersonate (zonder piano en altviool)“ ist nicht einfach ein Gedicht zur 
Musik – Nasrs Ambitionen reichen weiter. Er sagt: 
Ich hatte damals die Idee gehabt, das Stück zu transformieren: ich wollte 
sehen, ob ich das Musikstück zu einem Gedicht werden lassen konnte. 
[…] Vergleichbar mit den Klavierfassungen und -transkriptionen von 
Orchesterwerken, Liedern oder Opern, die zu Beginn des 20. Jahrhunderts 
so populär waren. So etwas Ähnliches, aber eben eine Transkription von 
der einen Kunstform in die andere. (Nasr in Van Els et al. 2007, 3) 
Damit gibt Nasr selbst fast schon die Definition dessen, was in der Intermedia-
litätstheorie „Medienwechsel“ genannt wird (Rajewsky 2002, 16): die Umset-
zung eines medienspezifischen Prätextes (hier: der Bratschensonate von 
Schostakowitsch) in ein anderes semiotisches System, nämlich die Literatur 
(Nasrs Gedicht „wintersonate“). 
Nasrs Gedicht ist somit ein besonderes Experiment, denn die Transfer-
richtung verläuft meist umgekehrt. Einige der unzähligen Beispiele, in denen 
Musik nach Gedichten komponiert wurde: Franz Schubert schrieb sehr viele 
bekannte Lieder nach Texten von unter anderem Johann Wolfgang von Goethe, 
und seine Winterreise nach Gedichten von Wilhelm Müller ist weltberühmt, 
Robert Schumann vertonte unter anderem Gedichte von Heinrich Heine im 
Zyklus Dichterliebe, Gustav Mahler schrieb die Rückert-Lieder auf der Grund-
lage von Gedichten von Friedrich Rückert, Richard Strauss die Brentano-Lieder 
und Schostakowitsch komponierte unter anderem Musik nach jüdischer Volks-
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poesie (op. 79), nach Worten von Marina Zwetajewa (op. 143) oder nach Ge-
dichten von Michelangelo (op. 145).3 Dass ein bestimmtes Musikstück in Lyrik 
umgesetzt wird, ist eher selten, und derartige Fälle von Medienwechsel wurden, 
was die niederländische Lyrik betrifft, auch noch kaum untersucht.4  
Die spezifische intermediale Beziehung in Nasrs Schostakowitsch-Gedicht 
wirft somit eine Reihe von Fragen auf. Die erste ist theoretisch-methodologi-
scher Art: ob die Theoriebildung zur Intermedialität ein geeignetes Instrumen-
tarium für die Analyse dieser Art von Lyrik biete. Zweitens löst Nasrs Gedicht 
als Umsetzung eines spezifischen Musikstücks einige Fragen über den referen-
tiellen Charakter seines Gedichts aus, und in weiterer Folge Fragen zur Proble-
matik der Referentialität von Musik, wobei der Intertext, das Werk von 
Schostakowitsch, genau dieselben Fragen weckt. Zentral dabei ist, welche Rolle 
die Biographie des Komponisten für die Interpretation sowohl seiner eigenen 
Musik wie auch des Gedichts von Nasr spielt. Die Frage ist also, inwiefern die 
                                                          
3 Es ist natürlich die Frage, ob das auch wirklich vergleichbar ist – bei Liedern sind beide 
Medien präsent (es geht also um eine Medienkombination), während das in diesem Artikel 
behandelte Gedicht ein Beispiel für einen Medienwechsel ist. Vielleicht bietet ein Beispiel, in 
dem Lyrik die Inspirationsquelle für Musik bildete, wie etwa in der Suite für zwei Klaviere 
von Sergej Rachmaninow, die von Gedichten von Lermontow, Tjuttschew, Chomjakow und 
Byron inspiriert wurde, besseres Vergleichsmaterial. Diese Diskussion wirft ein theoretisches 
Problem in Bezug auf die von Rajewsky vorgeschlagene Kategorisierung intermedialer Pro-
dukte auf, das im Verlauf dieses Artikels expliziert wird, nämlich die unscharfen Grenzen 
zwischen den Intermedialitätskategorien (s. unten). Es kann schließlich vortrefflich argumen-
tiert werden, dass die Musik in einem Lied tatsächlich eine Umsetzung des Textes sei und dass 
auch in einem solchen Fall ein Medienwechsel vorliege. 
4 Das bekannteste Beispiel ist wohl Guido Gezelles „’t er viel ne keer“, das den Paratext 
„(Herinnering aan Beethoven’s Septuor)“ erhielt (Gezelle 1998, 1507-1509), wobei das Ge-
dicht die Variationen auf ein Thema des Musikstücks imitieren soll, wenn darüber auch 
kontroversiell diskutiert wird. José Aerts kommt zu dem Schluss, dass „in rhythmischer Hin-
sicht von einer konkreten Ähnlichkeit mit Gezelles Sprachkunstwerk nur in sehr beschränktem 
Sinn die Rede sein kann. Es ist nämlich nur eine Verwandtschaft mit dem dritten Teil der 
Septuor, dem „Menuett“, zu erkennen“ (Aerts 1978, 79). Karel Wauters geht noch einen 
Schritt weiter. Er „bezweifelt entschiedenst die Existenz nachweisbarer Ähnlichkeiten oder 
Gemeinsamkeiten mit dem Septett“ und betrachtet eine „konkrete Beziehung zwischen Septett 
und Gedicht als illusorisch“ (Wauters 1986, 23). Peter Malisse kommt jedoch durchaus zu 
„einer musikalisch-poetischen Deutung der Beziehung zwischen der Komposition und dem 
Klanggedicht“ (Malisse 2007, 126). Natürlich kann man eine Reihe von Gedichten finden, die 
mehr oder weniger durch ein bestimmtes Musikstück inspiriert sind, wie zum Beispiel Anneke 
Brassingas „Beethoven op de schaal van Beaufort“ aus dem Band Timiditeiten (Brassinga 
2003, 14-15) oder die Reihe „Schumaniana, veertien liederen zonder muziek“ von Erik Menk-
veld (Menkveld 2016, 183-201). Bei diesen Beispielen müssten weitere Studien nachweisen, 
inwieweit es hier um eine Umsetzung von Musik in Lyrik und damit um einen Medienwechsel 
geht. 
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Musik von Schostakowitsch und deren Transformation in ein Gedicht von Nasr 
referentiell zu lesen sind und ob darin auch andere Tendenzen festgestellt wer-
den können. Im Folgenden werde ich die Intermedialitätstheorie erörtern und 
das Genre von Nasrs Text bestimmen. Dann gehe ich auf die Diskussion über 
die Bedeutung von Musik ein und nach einer kurzen Einleitung zum Leben von 
Schostakowitsch im Hinblick auf Referentialität und Autonomie in Nasrs Ge-
dicht und der Vorstellung seiner Bratschensonate möchte ich schließlich das Ge-
dicht untersuchen, um autonome und heteronome Tendenzen darin zu ermitteln. 
Intermedialität, eine Theorie? 
Ich möchte die Diskussion über Wert und Brauchbarkeit der Intermedialitäts-
theorie, wie sie von Gillis Dorleijn in seinen Veröffentlichungen über Literatur 
und Musik geführt wurde (Dorleijn 2010 und 2011), hier nicht wiederholen. 
Meiner Meinung nach weist er darin zu Recht auf die Probleme hin.5 Ich möchte 
an dieser Stelle nur festhalten, dass die Intermedialitätstheorie, wie im 
Standardwerk Intermedialität von Irina O. Rajewsky dargelegt, meinem Ver-
ständnis nach keineswegs eine Theorie, sondern eher eine Typologie ist. Das 
heißt: mit ihrer Systematisierung der Phänomene, die unter dem „termine 
ombrello“ (Rajewsky 2002, 6), dem Containerbegriff ‚Intermedialität‘ verstan-
den werden, können höchstens die Beobachtungen mit einem Etikett versehen 
werden. Das ist praktisch und davon werde ich auch gerne Gebrauch machen. 
Ich übernehme daher hier ihr Schema – in vereinfachter Form – (Rajewsky 











                                                          
5 Keine klare Begriffsbestimmung; unklares Verständnis des Begriffs ‚Medium‘; 
‚Beziehungen zwischen verschiedenen Künsten‘ älter als der Begriff ‚Intermedialität‘ und 
auch ohne diese Bezeichnung möglich; die Frage, ob Intertextualitätstheorien nicht 
ausreichend seien; die Vorstellung, dass ein Medium monomedial sein solle; die Tatsache, 
dass die Spezifizität des Medium oft unbeachtet bleibt. (Dorleijn 2010, 19-21) 
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Intermedialität ist zu differenzieren von Intramedialität, einem Terminus, der für 
Bezüge innerhalb desselben medialen Systems verwendet wird, z. B. Bezug-
nahmen von Film auf Film oder von Literatur auf Literatur. Intermedialität be-
zieht sich auf „Mediengrenzen überschreitende Phänomene, die mindestens 
zwei konventionell als distinkt wahrgenommene Medien involvieren“ (Ra-
jewsky 2002, 13). Dabei sind drei Kategorien zu unterscheiden. Erstens die 
Medienkombination, wenn in einem Kunstwerk verschiedene Medien zum Ein-
satz kommen. Ein typisches Beispiel dafür ist die Oper, in der Text, Gesang, 
Tanz, Musik und Bild zusammentreffen. Zweitens der Medienwechsel: Dabei 
wird ein Kulturprodukt von einem Medium in ein anderes transponiert – ein 
Roman wird verfilmt, eine Folge einer Fernsehserie wird zu einem Comic, ein 
Hörspiel kommt auf die Bühne. Als drittes nennt Rajewsky intermediale Bezüge 
(ibid., 16). Damit bezeichnet sie den „Bezug eines literarischen Textes, eines 
Films oder Gemäldes auf ein bestimmtes Produkt eines anderen Mediums oder 
auf das andere Medium qua semiotischem System“ (ibid., 16-17). Unterschie-
den werden kann dabei zwischen der sogenannten ‚Einzelreferenz‘, dem Bezug 
auf einen oder mehrere konkrete ‚Texte‘ (intermediale Präsentation), und der 
‚Systemreferenz‘, bei der eine Beziehung zwischen dem ‚Text‘ und dem semio-
tischen System als solchem besteht (intermediale Repräsentation) und die spezi-
fischen Mittel eines bestimmten semiotischen Systems imitiert werden. In Be-
zug auf das Verhältnis zwischen Musik und Literatur unterscheidet Werner 
Wolf zwischen der ‚Thematisierung‘ von Musik (Präsentation; literarische 
Texte über Musik) und deren ‚Imitation‘ (Repräsentation; literarische Texte, die 
versuchen, spezifisch musikalische Elemente zu integrieren oder zu imitieren): 
‚musicalization of literature‘ points towards a presence of music in the 
signification of a text which seems to stem from some kind of transfor-
mation of music into literature. The verbal text appears to be or become, 
to a certain extent, similar to music or to effects connected with certain 
compositions. (Wolf 1999, 51) 
Mit diesem letzteren Begriff Wolfs – Imitation – ist zugleich ein wesentliches 
Problem der Intermedialitätsstudien genannt, der sogenannte ‚Als-ob‘-Charakter 
der auf ein anderes Medium verweisenden literarischen Texte. Sie können le-
diglich mithilfe ihrer eigenen medienspezifischen Mittel das andere Medium 
evozieren oder simulieren, wodurch höchstens die Illusion der Präsenz dieses 
anderen Mediums entsteht. Ein gutes Beispiel ist die „Todesfuge“ von Paul 
Celan, in der das Prinzip der Fuge (verschiedene Stimmen werden nacheinander 
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eingeführt und imitieren einander, wobei die eine Stimme die vorige, die dann 
auf der Flucht ist, zu verfolgen scheint)6 durch die variierte Wiederholung der 
als Thema fungierenden Anfangszeilen imitiert wird: „Schwarze Milch der 
Frühe wir trinken sie abends / wir trinken sie morgens wir trinken sie nachts / 
wir trinken und trinken“ (Celan 2000, 41). Natürlich gelingt es im Gedicht nicht, 
die Stimmen kontrapunktisch einander gegenüber zu stellen, aber das Gedicht 
vermittelt doch, unter anderem durch die Wir-Perspektive, den Eindruck der 
Mehrstimmigkeit, und durch die Wiederholung des Themas mit jeweils kleinen 
Veränderungen scheint es, als würde tatsächlich, wie in einer Bach-Fuge, ein 
Thema in verschiedenen Stimmen vorgetragen.  
Nach diesem theoretischen Exkurs kann festgestellt werden, in welche von 
Rajewskys Kategorien Nasrs Gedicht „wintersonate“ fallen würde. Er selbst 
nennt es, wie gesagt, eine Transkription, also einen Medienwechsel; ich möchte 
das Gedicht als intermedialen Bezug kategorisieren (was zugleich auch ein 
Problem der Theorie/Typologie Rajewskys deutlich macht, denn die Grenzen 
zwischen den Kategorien sind offensichtlich durchlässig), wobei es sich sowohl 
um eine Einzelreferenz, nämlich auf ein bestimmtes Werk von Schostakowitsch, 
die Bratschensonate op. 147, als auch um eine Systemreferenz, nämlich auf die 
Musik, den Aufbau dieser Sonate und ihre musikalischen Prinzipien, handelt. In 
der Terminologie Wolfs: die (Thematik der) Bratschensonate wird bei Nasr 
sowohl thematisiert (auf Ebene der histoire) als auch imitiert (auf Ebene der 
Struktur). 
Wer übrigens auf einfacherem Weg der einigermaßen verwirrenden Status-
bestimmung von Nasrs Gedicht entkommen möchte, kann auf den Begriff „in-
termediale Intertextualität“ von Ingeborg Hoesterey (Hoesterey 1988) zurück-
greifen, den sie für Intertextualität zwischen einem Text und einem nicht-
textuellen Kulturprodukt verwendet. Kategorisiert man den Forschungsgegen-
stand auf diese Weise, hat man auch gleich eine Theorie zur Verfügung, näm-
lich die Intertextualitätstheorie, und hier gilt der Kommentar Dorleijns: das 
Verhältnis von Literatur zu Musik kann mit der Intertextualitätstheorie sehr gut 
untersucht werden (Dorleijn 2010, 21); mehr noch: eine eigene Intermediali-
tätstheorie scheint gar nicht zu bestehen, und man muss daher für die Beschrei-
                                                          
6 Kurze und zugleich vollständige Fugendefinitionen sind schwer zu finden. Eine gute 
Definition ist die folgende: „Ein prägnantes Thema, das imitierend in allen Stimmen 
durchgeführt wird, durchläuft diese nacheinander, sodass schließlich die das Thema tragende 
Stimme zur Hauptstimme wird.“ (Mulder 2007, 5).  
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bung dieses Phänomens Zuflucht zum Begriffsapparat der Intertextualitäts-
forschung nehmen.  
Im Weiteren möchte ich noch das spezifische literarische Genre von Nasrs 
Gedicht ermitteln. Ich möchte es als einen ‚dramatischen Monolog‘ behandeln, 
weil der Text – anders als in der üblichen lyrischen Situation, in der im Gedicht 
ein unbestimmtes lyrisches Ich zum Ausdruck kommt – den Monolog einer 
Person verwendet: „dramatic monologues are ‚first-person poems where the 
speaker is indicated not to be the poet‘ (Sinfield 1977: 42)“ (Byron 2003, 13-
14). Das ist hier der Fall: nicht Nasr oder eine nicht näher bestimmbare 
Sprecherinstanz kommt zu Wort, vielmehr kann das Ich im Gedicht als der 
Komponist Schostakowitsch identifiziert werden, der in der Ich-Form seine 
Lebensgeschichte erzählt. Bei dieser Art von Gedichten geht es allerdings, wie 
Byron anmerkt, selten um einen echten Monolog. Oft kommen zwei Stimmen 
zu Wort, die des „speaker“ (der sprechenden Instanz oder der Person) und die 
des „poet“, die ich hier, um eine Verwechslung mit dem Autor des Textes zu 
vermeiden, die Kommentarstimme nennen möchte (Byron 2003, 15-17). Das hat 
also eigentlich eine dialogische Situation zur Folge, eine „doubleness“ oder ein 
„discursive splitting“ (ibid., 19). Dies ist, wie im Folgenden deutlich werden 
soll, auch in Nasrs Gedicht der Fall, in dessen drittem Teil neben dem sprechen-
den Komponisten auch noch eine weitere Sprechinstanz auftritt – übrigens 
typografisch mit Kursivdruck kenntlich gemacht.  
Über die Bedeutung von Musik 
Ein großer Diskussionspunkt unter Musikologen ist die Frage, ob Musik auto-
nom sei, das heißt, keinen referentiellen Charakter, keine Bedeutung besitze, 
sondern reine Abstraktion sei. Wolf nennt dies „the popular idea of the non-
referentiality of music“, eine Ansicht, die jedoch „has been undermined to a 
remarkable degree“ (Wolf 1999, 23). So schreibt John Neubauer: „[t]hough 
instrumental music is incapable of narrating, it can enact stories: it can show 
even if it cannot tell, it can suggest plots, for instance of themes and thematic 
development“ (Neubauer 1997, 119). Ich gehe mit Neubauer und Wolf davon 
aus, dass „music can have meaning“ (Wolf 1999, 33, Hervorhebung im Origi-
nal) und dass „music signifies“ (Tarasti in Dorleijn 2010, 25). In seinen Bei-
trägen von 2010 und 2011 weist Dorleijn überzeugend nach, dass in der Musik 
verschiedene literarische Prinzipien verwendet werden, sodass man durchaus 
von Denotation und Konnotation sprechen kann. Er tut dies allerdings anhand 
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von Musik, die nach Texten komponiert wurde,7 bei denen es naheliegt, das 
musikalische Geschehen mit dem Inhalt des Textes zu assoziieren und die Mu-
sik als Darstellung der Geschichte zu betrachten. Dorleijn schreibt, dass in 
einem solchen Fall  
Bedeutungselemente des Gedichttextes durch allerlei musikalische Mittel 
gestützt werden. Wir sehen in solchen Fällen eine überwältigende Menge 
von Erscheinungen, die eigentlich Ikonizität sind: die musikalischen 
Zeichen spiegeln in ihrer Form die Bedeutung wider, die Musik ist nicht 
rein arbiträr. (Dorleijn 2010, 27-28)  
Ich möchte diesen Ideen folgen und ein Beispiel einer derartigen Interpretation 
von Musik präsentieren. Im Prinzip gibt es keine einzige zwangsläufige Bezie-
hung zwischen einer bestimmten Musiktechnik und einer bestimmten Reaktion 
(Emotion, Wirkung) beim Zuhörer, und mir ist daher auch durchaus bewusst, 
dass diese anti-autonomistisch, referentialistisch, und folglich auch etwas 
reduktionistisch ist. Was ich damit zeigen möchte, ist, dass man auf Text basie-
rende Musik tatsächlich auch auf diesen Text hin interpretieren, das heißt, 
durchaus eine Beziehung zwischen der Musik einerseits und der durch sie her-
vorgerufenen Emotion oder Wirkung andererseits konstruieren kann. Somit 
kann die Musik als Darstellung des Gedichts verstanden werden. 
Das Beispiel, das ich behandeln möchte, ist weltberühmt: Schuberts Ver-
tonung von Johann Wolfgang von Goethes „Erlkönig“. Ich behandle die Takte, 
die das Klavier spielt, bevor der Sänger einsetzt, und werde diese – aufgrund 
meiner Kenntnis des Gedichttextes – als eine Ankündigung dessen interpretie-
ren, was sich in der Geschichte ereignet. Der Klavierpart – presto agitato, wie 
die Partitur angibt – beginnt in der rechten Hand mit einem mehrfach und in 
raschem Tempo wiederholten Akkord (Oktave von g) in Triolen; die linke Hand 
setzt dem eine aufsteigende Tonleiter gegenüber, die auf der sechsten Tonstufe 
endet (im Wesentlichen ist die gesamte Tonleiterfigur also ein gebrochener 
Dreiklang (g-b-d), mit zwei Durchgangsnoten (as und c) und einer sogenannten 
Wechselnote (es)), worauf eine absteigende Dreiklangsbrechung in g-Moll folgt, 
                                                          
7 Dorleijn schreibt: „Der Vorteil eines Liedes als Demonstrationsmaterial liegt darin, dass hier 
plausibel ist, dass der Komponist mit seiner Musik an die als wichtig erachteten Textelemente 
anknüpfen wollte. Der Komponist steht vor der Herausforderung, in der Sprache der Musik 
etwas mit dem Text zu machen.“ (Dorleijn 2010, 27) – was erneut die Frage aufwirft, ob 
Vokalmusik wirklich das beste Material ist, um die Frage nach der Referentialität von Musik 
zu beantworten (vgl. Fußnote 3). 
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um so wieder zum Grundton zurückzukehren. Dieses Muster wird wiederholt 








Das könnte in einer ikonischen Lesart die Darstellung des Vaters sein, der mit 
seinem Kind „spät durch Nacht und Wind“ reitet und von etwas Bedrohlichem 
verfolgt wird. Rhythmus und Dynamik suggerieren Hast und Nervosität, die 
Melodie in der linken Hand die drohende Gefahr, die Vater und Kind dicht auf 
den Fersen ist, aber sie – vorläufig – noch nicht zu fassen bekommt. Dass wir 
das in der Musik sehen, hängt damit zusammen, dass wir die Geschichte ken-
nen. Es ist der Text des Gedichts, der die Interpretation der Musik lenkt und 
diese Bedeutung heraufbeschwört. Ohne diese Geschichte würde zwar vielleicht 
die Assoziation ‚Nervosität‘ beim Zuhörer aufkommen, aber die Musik wäre 
erheblich weniger narrativ. Es ist dann auch schwieriger, in reiner Instru-
mentalmusik eine bestimmte Bedeutung zu erkennen.  
Nichtsdestotrotz kommt auch das vor, und ich bringe diese Diskussion zur 
Sprache, weil sie gerade in Bezug auf Schostakowitschs Musik eine wesentliche 
Rolle spielt.8 Einerseits wurde er gezwungen, Propaganda- und Filmmusik zu 
schreiben – und das ist fraglos Musik mit einem in gewissem Maße verweisen-
den Charakter und einer direkten (intendierten) Wirkungskraft –, andererseits 
existieren in seinem Werk auch Tendenzen in Richtung einer autonomen oder 
selbstreferentiellen Musik. Man denke hier zum Beispiel an die Präludien und 
                                                          
8 „Angesichts des Reichtums an ‚latentem Inhalt‘ in Schostakowitschs Werken stellt sich bei 
ihnen das verzwickte Problem der semantischen Interpretation mit besonderer Schärfe. 
Schostakowitschs Musik hängt zwar nicht ausschließlich von verbalen Kommentaren ab, 
gewinnt aber erheblich, wenn man sie im psychologischen, politischen und sozialen Kontext 
hört.“ (Wolkow 2004, 408) 
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Fugen op. 87, die er in Analogie zu Bachs Wohltemperiertem Klavier kompo-
nierte – Musik also, die allein auf Musik verweist. Jedenfalls ist es in der Lite-
ratur über diesen Komponisten gebräuchlich, um – freilich auf Basis des Kon-
textes, in dem er lebte und wirkte – seine wichtigsten Musikstücke als Ausdruck 
von Ereignissen, als Vertonung von Gefühlen oder als Kritik an bestimmten 
politischen Umständen zu interpretieren. Auch dabei geht es also um symboli-
sche oder narrative Leseweisen von Musik, die von einer außermusikalischen 
Geschichte gelenkt werden, in diesem Fall von der Biografie des Komponisten 
oder von den Paratexten, die er seinen Kompositionen beifügte und die somit 
einen Kontext für die Musik liefern. 
Ich wähle hier zwei willkürliche Beispiele, die eine derartige, von Text und 
Kontext geleitete Interpretation – eine Narrativierung von Musik, könnte man 
sagen – verdeutlichen: Eric Rosberry über die Elfte Symphonie, die als Schosta-
kowitschs Vertonung eines prärevolutionären Massakers interpretiert wird, und 
implizit als eine Kritik an der Art, wie das Sowjetregime mit seinen Untertanen 
umgeht: 
dieses Drama [= das Massaker vom 9. Januar 1905, der sogenannte Blu-
tige Sonntag] [wird] auf eindringliche Weise in Töne umgesetzt. Der ver-
schneite und verlassene Platz vor dem Winterpalast ist die Kulisse, vor 
der sich die Tragödie abspielen sollte: mit der Verflechtung von Militär-
fanfaren und Arbeiterliedern kreiert der Komponist eine Atmosphäre glü-
hender Spannung. Die flehentlichen Bitten an den Zaren werden immer 
inständiger und das Volk immer ungestümer – während des Marsches 
zum Palast sind bereits einige Schüsse gefallen und die Demonstranten 
sind nicht gewillt, sich mit leeren Versprechungen abspeisen zu lassen. In 
einem beklemmenden Moment tödlicher Stille kommt es auf dem Platz zu 
einer Konfrontation zwischen dem Volk und der kaiserlichen Garde. […] 
Wir hören Schreie des Schmerzes und der Verzweiflung, wie auch die 
ohrenbetäubende Panik, die entsteht, als nun das Militär inmitten von 
Pulverdampf und Tumult mitleidslos seine Übermacht behauptet. Plötz-
lich wird es wieder still […] hier wurde ein nicht wiedergutzumachendes 
Verbrechen gegen das russische Volk begangen (Rosberry 1988, 9-10), 
oder der Komponist selbst über seine Siebte Symphonie, die sogenannte „Lenin-
grader Symphonie“, die er am Beginn des Zweiten Weltkriegs komponierte und 
die die Nazigräuel während der Belagerung von Sankt Petersburg und den muti-
gen Widerstand des russischen Volkes ausdrücken soll: 
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Bei der Entwicklung des ersten Teils, in dem der Krieg plötzlich das 
friedliche Leben stört, wollte ich keine naturalistische Episode aufbauen. 
Die Reprise ist ein Trauermarsch, eine tieftragische Episode, ein Massen-
requiem – das einfache Volk ehrt das Andenken seiner Helden. Anfangs 
wollte ich unbedingt Worte in diesem Teil haben und hätte sie fast selbst 
geschrieben. Ich entschied mich jedoch, ohne Worte auszukommen, und 
darüber bin ich heute froh; Musik ist expressiver. Hierauf folgt eine noch 
tragischere Episode; auf allgemeine Trauer folgt persönlicher Kummer, 
vielleicht der einer Mutter. Dieser Gram ist so tief, dass er keine Tränen 
mehr hat. Dann gibt es noch ein lyrisches Fragment, als Ausdruck der 
Lebensapotheose, des strahlenden Sonnenscheins […] Der Schluss dieses 
Teils ist leicht und lyrisch – die innige Liebe des Menschen für seines-
gleichen […] die letzten Takte lassen aus der Ferne ein Dröhnen ver-
nehmen; noch ist der Krieg nicht vorbei. (Schostakowitsch in Rosberry 
1988, 82-83) 
Was ich damit sagen möchte, ist Folgendes: der Instrumentalmusik von Schosta-
kowitsch wird häufig Bedeutung verliehen, dabei wird die Musik auch oft mit 
Bezug auf die Lebensumstände ihres Autors interpretiert. Dies gilt auch für die 
Komposition, die in Nasrs Gedicht im Mittelpunkt steht: Schostakowitsch 
Bratschensonate. Im Folgenden möchte ich, in den Spuren derartiger Interpreta-
tionen, eine biografische Lektüre dieser Komposition vorlegen, und zwar nicht, 
weil ich glaube, dass sich dies von selbst verstehe; vielmehr stelle ich eine der-
artige referentielle Leseweise der Musik vor, weil Nasr sie in seinem Gedicht 
anwendet. Sie ist also eine Hilfskonstruktion für ein besseres Verständnis von 
Nasrs Gedicht. 
Schostakowitsch und seine Bratschensonate 
Da das Gedicht „wintersonate“ nicht nur auf das genannte Musikstück verweist, 
sondern auch auf Schostakowitschs Lebensgeschichte eingeht, ist es erforder-
lich, die wichtigsten Elemente daraus in Erinnerung zu rufen. Die folgende 
kurze Zusammenfassung basiert auf meiner Lektüre der Biografie von Krzysztof 
Meyer (Meyer 1998). Schostakowitsch wird 1906 geboren und entpuppt sich 
bald als ein musikalisches Wunderkind. Schon sehr früh besucht er das Konser-
vatorium seiner Heimatstadt Sankt Petersburg, wo er unter anderem vom 
Direktor, Alexander Glasunow, unterrichtet wird. Er erweist sich als besonders 
talentierter Pianist, komponiert aber auch, und seine ersten Werke werden noch 
vor seinem zwanzigsten Geburtstag aufgeführt. Schostakowitsch arbeitet für 
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Theater und Film, er schreibt Opern und ist sehr erfolgreich. Mit seinem Publi-
kumserfolg Lady Macbeth von Mzensk gerät er in Schwierigkeiten. Nachdem 
Stalin dieser Oper beigewohnt hatte und noch vor Ende wütend weggelaufen 
war, erscheint in der Prawda der Artikel „Chaos statt Musik“, in dem der Kom-
ponist bedroht und als Volksfeind und formalistischer Künstler abgekanzelt 
wird:  
Es ist dies ein linkes Chaos statt einer echten, menschlichen Musik. Die 
Kraft der Musik, die den Hörer mitreißen kann, wurde zugunsten klein-
bürgerlicher und unfruchtbarer formalistischer Versuche und prätentiöser 
Bemühungen um Originalität mit Hilfe billigster Mittel verschleudert. 
Dieses Spiel kann aber böse enden. (Prawda, 28/1/1936, zit. in Meyer 
1998, 225) 
Diese Situation zwingt Schostakowitsch, der Oper zu entsagen und sich dem 
Regime zu fügen. Er wird verpflichtet, Propagandamusik zu schreiben, einige 
Prinzipien und Menschen zu verleugnen und sogar der Partei beizutreten, 
schreibt aber inzwischen weiter an einem eigenwilligen Werk, in dem er soweit 
wie möglich experimentiert. Unter der ständigen Bedrohung, die Gunst wieder 
zu verlieren, lebt er in konstanter Angst um sein Leben; zugleich wird der Kom-
ponist der Außenwelt gegenüber als das Beispiel des Sowjetkünstlers präsen-
tiert, wird er von den offiziellen Stellen ins Ausland gesandt und mit Stalin- und 
Leninpreisen und anderen Auszeichnungen überhäuft. Dieses double bind macht 
aus Schostakowitsch einen nervösen, ängstlichen, paranoiden Mann. Am Ende 
seines Lebens erleidet er einen Herzanfall, erkrankt er an Krebs und lässt ihn 
seine rechte Hand – seine Schreibhand – im Stich. Trotzdem schafft er es, noch 
einige Werke zu vollenden, die als sein Testament angesehen werden: mehrere 
Lieder, das Streichquartett Nr. 15 op. 144 und die Bratschensonate op. 147 – 
sein letztes Werk. Schostakowitsch stirbt am 9. August 1975 – er wird die Ur-
aufführung seines op. 147, die für seinen Geburtstag Ende September geplant 
war, nicht mehr miterleben. 
Über die Entstehung der Bratschensonate ist dank der Aussagen des 
Bratschisten des Beethoven-Quartetts, Fjodor Druschinin, dem die Sonate ge-
widmet ist, relativ viel bekannt. Am 25. Juni 1975 teilt Schostakowitsch 
Druschinin telefonisch mit, dass er gerade eine Bratschensonate schreibe, und 
bittet den Musiker um technisches Feedback. Wahrscheinlich sind die ersten 
zwei Teile zu dieser Zeit eigentlich schon fertig, den dritten Teil schreibt 
Schostakowitsch im Eiltempo, denn am 5. Juli vollendet er die Partitur und 
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sendet sie an den Bratschisten, der in einem folgenden Telefongespräch mit dem 
Komponisten über das Werk zu hören bekommt: „The first movement is a no-
vella, the second a scherzo, the Finale is an adagio in memory of Beethoven; but 
don’t let that inhibit you. The music is bright, bright and clear.“ (Druzhinin in 
Wilson 1994, 470; vgl.: Druzhinin 2006) Die Bezeichnungen der Teile sind für 
die referentielle Interpretation des Musikstücks, wie ich sie hier geben möchte, 
von Bedeutung. 
An dieser Stelle sei übrigens auch angemerkt, dass mit der folgenden knap-
pen Interpretation nicht beabsichtigt ist, ein neues Licht auf das Musikstück zu 
werfen. Sie ist lediglich eine sehr fragmentarische Zusammenfassung der gängi-
gen Interpretationen im Hinblick auf die Lektüre des von dieser Sonate inspi-
rierten Gedichts von Nasr, das – so darf aufgrund von Nasrs Artikel, in dem er 
in Anschluss an den Audio CD-Führer anmerkt, dieses Stück bilde „die letzte 
Äußerung eines kranken und verbitterten Menschen“ (Nasr 2006, 20), ange-
nommen werden – diesen allgemein anerkannten Interpretationen folgt.9 Ich bin 
natürlich kein Musikwissenschaftler, die Beschreibung der Musik ist somit 
zwangsläufig beschränkt und etwas lückenhaft. Da das wesentliche Ziel dieses 
Artikels die Interpretation der Beziehung eines literarischen Textes zu einem 
Musikstück ist, glaube ich jedoch, dass sie dafür ausreicht.10 
Laut den Anweisungen des Komponisten ist der erste Teil eine ‚Novella‘ 
und damit erzählend, hat der zweite Teil einen scherzhaften Charakter und ist 
der dritte Teil gleichsam ein Requiem. Ferner sei darauf hingewiesen, dass die 
Komposition einen atonalen Charakter aufweist, dass aber C das tonale Zentrum 
bildet. Das Stück beginnt mit einem C und offenen Quinten, was in erster Linie 
ein direkter Verweis auf das Stimmungssystem der Bratsche ist: 
 
 
Die Sonate schließt auch mit einem lang angehaltenen Pedalton auf C, während 
Schostakowitsch eine akzelerierende Pendelbewegung zwischen der Tonika (C) 
und der Dominante (G) in den Vordergrund stellt.  
                                                          
9 Druschinin beispielsweise schreibt: „The theme of death dominated all his late works, 
starting with the Fourteenth Symphony: the Fifteenth Symphony, the Fifteenth Quartet, the 
Michelangelo Songs, and finally the Viola Sonata.“ (Druzhinin in Wilson 1994, 469) 
10 Für eine musikologische Beschreibung der Bratschensonate, siehe Maurice 2000. 




Wichtig ist auch zu hören, dass der zweite Teil, im Gegensatz zu den anderen 
beiden, eher melancholisch klingenden Teilen, tatsächlich heiteren Charakters 
ist, scherzhaft sogar. Über den dritten Teil muss man wissen, dass er durch und 
durch intertextuell ist: er zitiert am Ende das Glockenmotiv, das erstmals in 
seiner eigenen Suite für zwei Klaviere op. 6 zu hören war und später in anderer 
Klaviermusik aus seiner Feder (unter anderem im Zweiten Klavierkonzert) auf-
taucht, aber vor allem Beethovens Klaviersonate Nr. 14 (op. 27 Nr. 2), die so-
genannte Mondscheinsonate. Schostakowitsch verändert allerdings ein wenig 
den Rhythmus von Beethovens op. 27 Nr. 2: die Triolen werden durch Achtel-
noten mit einer Achtelpause am Taktbeginn ersetzt (Roxburgh 2013, 19), die 
Wiedererkennung wird durch die Übereinstimmungen auf der Ebene von 
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Über die Bratschensonate wird gesagt, sie sei ein biografisches Werk, in dem 
der Komponist, der sich anschickt die Welt zu verlassen, auf sein Leben zu-
rückblickt und über den Tod meditiert. Der Kritiker A. Medwedew schrieb in 
der Iswestija, dass dieses Stück „like the catharsis in tragedy; life, struggle, 
overcoming, purification by light, exit to immortality“ sei (Medwedew im Text-
buch zur CD) – eine Sichtweise, die großen Einfluss auf die Interpretation des 
Stückes hatte. Schostakowitschs Leben war tatsächlich durch beträchtliche 
Verwicklungen gekennzeichnet, was in einer referentiellen Leseweise des 
Stücks die Entscheidung für die Atonalität anstelle der tonalen Harmonie er-
klären könnte. Dennoch ist der zweite Teil auffallend fröhlich und ausgelassen, 
dies kann als Referenz an den Humor, der ein typisches Merkmal seiner Musik 
darstellt, aufgefasst werden. Den dritten Teil schließlich, mit seinem intertex-
tuellen Charakter, den Verweisungen auf eigene Musik und die anderer, kann 
man als eine Art musikalischen Film des abgelaufenen Lebens lesen. Dieser 
läuft schließlich mit einem harmonischen Ende aus: dem C-Dur-Akkord. Damit 
ist der Kreis geschlossen, denn mit dieser Note begann das Werk auch – das 
Leben liegt hinter ihm, und dieses C kann als Erlösung aus einem traurigen 
Leben interpretiert werden, aber vielleicht auch als der Beginn eines neuen Le-
bens: des Nachlebens, des ewigen Lebens, das dem Komponisten zuteil werden 
sollte, weil seine Musik bleibt.11  
Nasr und seine „wintersonate“ 
Im Folgenden werde ich das Verhältnis zwischen Nasrs Gedicht und Schosta-
kowitschs Komposition mit Hilfe des intertextuellen Instrumentariums von 
Gérard Genette beschreiben. Ich betrachte daher zuerst den Paratext. Das Ge-
dicht heißt „wintersonate (zonder piano en altviool)“ und das Titelblatt trägt 
dazu noch die Widmung „in memoriam / Dmitri Dmitrijevitsj Sjostakovitsj 
(1906-1975)“. Diese Hinweise genügen, um den Leser auf die Spur des Inter-
texts zu bringen: die Bratschensonate von Schostakowitsch. Die Angabe „(zon-
                                                          
11 Für diese Interpretation wird auf die dem letzten Werk vorangehende Komposition 
Schostakowitschs zurückgegriffen, die Suite nach Gedichten von Michelangelo Buonarotti op. 
145, die „auf dem Thema ‚Art and Immortality‘“ basieren (Maurice 2000, 14). Im Rahmen der 
Diskussion über den (heteronomen oder autonomen) Status und die Interpretation von Musik 
ist interessant, dass hier von Neuem der Text die Bedeutung der Musik bestimmt, sogar über 
das Werk hinaus. Das Opus 145 liefert in dieser Interpretation nämlich auch den Text, der den 
dritten Teil des Opus 147 erklären soll. 
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der piano en altviool)“ verweist darauf, dass der Text eine lyrische Transkrip-
tion des Musikstückes sein möchte, unterstreicht aber zugleich auch den ‚Als-
ob‘-Charakter: der sogenannte ‚intermedial gap‘ soll hier nicht zugeschüttet 
werden. Der Titel „wintersonate“ zeigt einerseits die intermediale Referenz auf 
die Musik (Sonate), andererseits gibt er bereits das Thema an. In einem Ge-
dichtband, in dem das Blumenmotiv auffallend präsent ist (auch in diesem lan-
gen Gedicht übrigens), kann der Winter als diejenige Jahreszeit interpretiert 
werden, in der nichts mehr blüht und alles tot ist. Außerdem ist dieses Gedicht 
ein „in memoriam“ für Schostakowitsch – so wie sich der dritte Teil der 
Bratschensonate als ein In Memoriam für Beethoven erweist. Dies kann als 
Gattungsbezeichnung gelesen werden: im Folgenden soll also des Lebens dieses 
Komponisten gedacht werden. 
Die Struktur des Gedichts ist dreiteilig und weist dieselbe Einteilung und 
Tempoangaben wie Schostakowitschs Bratschensonate auf: „I – moderato“, „II 
– allegretto“ und „III – adagio“. Auch die Länge dieser Textteile korrespondiert 
mit der Länge der Partitur: ein mittellanger Eröffnungsteil, ein kurzes Mittel-
stück und ein langes Schlussstück. Auffallend ist auch, dass der dritte Teil des 
Gedichts, bis auf die kursiv gesetzten Passagen, komplett aus Zitaten Schosta-
kowitschs besteht, die zumeist seinen von Solomon Volkow aufgezeichneten 
Memoiren (Zeugenaussage) entnommen sind, aber auch aus anderen Quellen, 
wie etwa Meyers Biografie stammen. Damit wird der intertextuelle Charakter 
des dritten Teils der Bratschensonate nachgeahmt. 
In der ersten Strophe wird das Thema des Gedichts eingeführt: „de dood 
wil besproken worden“ (der Tod möchte besprochen werden; Nasr 2005, 51). 
Dies muss „sine gloria sec“ geschehen, worauf Metaphern folgen: 
 
als een boterham met polyeder 
als een kleine stinkende hemel met 
handvat 
een trap in de zak 
desnoods tot aan het bot  
of een mondvol tabak misschien 
zoiets 
wie ein belegtes Brot mit Polyeder 
wie ein kleiner stinkender Himmel mit 
Henkel 
ein Tritt in den Sack 
notfalls bis auf die Knochen 
oder ein Mundvoll Tabak vielleicht 
so etwas 
 
und die Mitteilung: „maar niet abstract“ (doch nicht abstrakt), was natürlich ein 
poetologischer Standpunkt ist (der Dichter beabsichtigt keine philosophische, 
sondern eine literarische Erörterung über den Tod), aber zugleich auch als ein 
Verweis auf die Diskussion über die Abstraktheit von Musik gelesen werden 
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kann. Die Bratschensonate wird nämlich von den meisten Interpreten (und in 
deren Nachfolge auch von Nasr) als eine Darstellung dieses Thema betrachtet. 
In den folgenden drei Strophen wird das in der ersten Strophe eingeführte 
Thema des Sprechens über den Tod drei Mal negativ formuliert, also umge-
kehrt. Die zweite Strophe beginnt mit „de dood is niet“ (der Tod existiert nicht), 
die dritte mit „ook niet negeren de dood“ (den Tod auch nicht negieren), die 
erste Zeile der vierten lautet: „nee de dood geeft weinig stof tot denken“ (nein, 
der Tod gibt wenig Stoff zum Denken). Überdies werden die Bezeichnungen 
des Todes konkreter und anekdotisch, wodurch die Abstraktion vermieden wird. 
Auf der zweiten Seite taucht zum ersten Mal die Ich-Figur auf, nachdem 
das Dilemma des brennenden Hauses präsentiert wurde – in der Ethik ein In-
strument zur Untersuchung von Parteilichkeit. Welche Seite Schostakowitsch 
wählte, ist im Kontext seiner Biografie eine heikle und ungelöste Frage: war der 
Komponist nun ein Parteigänger des Regimes oder ganz im Gegenteil ein Dissi-
dent, der von innen Kritik am System übte; für beide Interpretationen können 
Argumente gefunden werden. Das sprechende Ich sagt: „ik blijf zelf in het bran-
dende huis“ (ich bleibe selbst im brennenden Haus), was auf seine ambivalente 
Position hinweist: er ist sich der prekären Situation in der Sowjetunion bewusst, 
wird aber – im Gegensatz zu anderen russischen Künstlern – nicht emigrieren. 
Durch die Einführung dieser Ich-Figur kann der gesamte vorhergehende und der 
folgende Text als eine Aussage dieses Ich gelesen werden, das die Züge von 
Schostakowitsch annimmt – so ist beispielsweise die erwähnte Familiensituation 
die seine, doch auch die Formulierung „een mondvol tabak“ (ein Mundvoll 
Tabak) ist ein Hinweis darauf, dass es hier um den Komponisten geht, der nach 
Aussage verschiedener Zeugen ein wahrer Kettenraucher war (vgl. etwa Meyer 
1998, 512: „die Unmengen an Zigaretten, die er rauchte“). Auf Seite 53 wird 
sein Gegenspieler erwähnt:  
 
de man die geen lucht eet 
troost als een varkenshart afstoot 
zich alles met de hand herinnert 
met buik hart ledematen 
hij heeft het geslacht de kop ingedrukt 
absoluut gehoor laten verwijderen 
hij eet het vlees op van het volk, 
der Mann, der keine Luft isst 
Trost wie ein Schweineherz wegstößt 
sich an alles mit der Hand erinnert 
mit Bauch Herz Gliedmaßen 
er hat das Geschlecht niedergedrückt 
absolutes Gehör entfernen lassen 
er isst das Fleisch des Volkes auf, 
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und weiter: „de alleraardigste leider aller tijden“ (der allernetteste Führer aller 
Zeiten) – Stalin. Ein Motiv in diesem ersten Abschnitt des Gedichts ist der 
„staaf“ (Stab), mit dem das Volk, und auch der Komponist, geschlagen werden. 
Am Ende des ersten Teils taucht die Blumenmetaphorik, die im gesamten 
Gedicht von Bedeutung ist, zum ersten Mal auf: „bloesemend zwart ben je van-
binnen / en het zaait zich verder uit“ (blühend schwarz bist du von innen / und 
es sät sich weiter aus) – eine Metapher für den ausgesäten (metastasierenden) 
Lungenkrebs des Komponisten (Meyer 1998, 508). Auch der Rest dieses Teils 
alludiert auf Schostakowitschs Krankheit und Tod: „er is geen dokter knap 
genoeg / voor jou om jou te maken“ (kein Doktor ist klug genug / für dich um 
dich zu machen) und „speel piano met de linkerhand / zing zonder adem / hink 
waardig maar galant“ (spiel Klavier mit der linken Hand / sing ohne Atem / 
hinke würdig doch galant; Nasr 2005, 54; vgl. Meyer 1998, 503-526). Die Blüte, 
die hier beschrieben wird, ist der schleichende Tod, also etwas völlig anderes als 
die Frühlingsblüten, die in „dichter liefde“, dem zweiten Zyklus des Bandes 
onhandig bloesemend, auftauchten. In diesem ersten Teil der „wintersonate“ 
stirbt die typisch romantische Metaphorik, um in Teil zwei deformiert erneut zu 
erscheinen (vgl. hierzu auch De Strycker 2010). 
Der zweite Teil spielt nämlich auf dem Land, wo die Künstler – auch 
Schostakowitsch – ihre Datschas haben: „de veranda / biedt zicht op het sluit-
stuk onzer verbeelding / de dappere tuin van volkskunstenaren“ (die Veranda / 
bietet Sicht auf den Schlusspunkt unserer Fantasie / den tapferen Garten von 
Volkskünstlern). Hier werden Blumen und Pflanzen als Schöpfer von Schönheit 
vorgestellt und als Kameraden im Dienst des Regimes personifiziert. Den per-
sonifizierten Blumen und Sträuchern werden die Preise und Ehrenzeichen ver-
liehen, die in Wirklichkeit Schostakowitsch zuteil wurden (für eine Liste siehe 
Schostakowitsch 1981, 370-374). Dieser Kunstgriff sorgt für den nötigen 
Humor, sodass der zweite Teil des Gedichts einen ähnlich scherzhaften Charak-
ter erhält wie der zweite Teil der Bratschensonate, das Scherzo. Die botanische 
Metaphorik lässt sich aus einer Aussage von Schostakowitsch erklären, der in 
den Memoiren Stalin als „den großen Gärtner“ (Schostakowitsch 1981, 313) 
bezeichnet, eine Assoziation, die in ihm aufkommt, weil in der Nationalhymne, 
die unter Stalin an die Stelle der Internationalen tritt, behauptet wird: „Stalin 
heeft ons opgekweekt“ (Stalin zog uns auf; ibid., 322). Außerdem meint Stalin, 
Schostakowitsch zufolge, dass man Kunst genauso wie einen Garten kultivieren, 
modifizieren und anpflanzen könne. Bei Nasr wird „het grote genie van de kau-
kasus“ (das große Genie des Kaukasus) (eine andere spöttische Bezeichnung, 
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die Schostakowitsch in seinen Memoiren für Stalin verwendet) in Anlehnung 
daran „tuinman der tuinlui!“ (Gärtner der Gärtner!) genannt. Auf diese Weise 
kann der zweite Teil von Nasrs Gedicht als eine Kritik an der Instrumentalisie-
rung der Musik und der Kunst interpretiert werden: sie werden in das Regime 
eingegliedert und sollen dem Volke dienen. Damit thematisiert dieser Teil des 
Gedichtes die Spannung zwischen der Autonomie – in der doppelten Bedeutung 
von ‚Unabhängigkeit‘ und ‚Abstraktion‘ – der Musik einerseits und ihrer ‚Ein-
setzbarkeit‘ und dem Verbot des ‚Formalismus‘ andererseits. Dieser Konflikt 
wird in Nasrs Gedicht insofern imitiert, als bei der Auflistung der Blumen und 
Pflanzen die Geschichte zum Stillstand kommt, die referentielle Bedeutung wird 
aufgeschoben und die absurde Metaphorik (Blumen für Künstler) wird für den 
Leser beinahe undurchsichtig, wenn er die Biografie und die Aussagen von 
Schostakowitsch nicht kennt. An diesem Punkt nähert sich das Gedicht am 
stärksten der Wortmusik und Abstraktion an. Eine derartige Herangehensweise 
an Musik, wonach diese dienstfertig sein müsse, wird übrigens zurückgewiesen: 
das führe zu Pseudo-Kunst, denn was man in dem Gedicht zu sehen bekommt, 
ist „een stevige plastic bloemenzee“ (ein solides Meer aus Plastikblumen; Nasr 
2005, 55) für ein „plastieken vaderland!“ (Plastik-Vaterland!; ibid., 58). 
Der dritte Teil besteht, wie bereits erwähnt, fast völlig aus Zitaten oder 
Paraphrasen von Äußerungen Schostakowitschs und ist damit eine kurze Zu-
sammenfassung seiner Biografie in Form eines Monologs. Die wichtigste 
Quelle für diesen Textteil sind Schostakowitschs Memoiren12 – wer diesen Text 
neben das Gedicht legt, kann einen großen Teil der Aussprüche aus diesem 
Buch ableiten.13 Die Eröffnungsverse dieses Abschnitts: „ik ben het volkomen 
eens met de uitspraak van de pravda“ (Ich stimme der in der Prawda gemachten 
Äußerung voll zu) kommen beispielsweise aus Meyer 1998, 345; „ik ben een 
worm“ (ich bin ein Wurm) ist ein Zitat aus Wolkow 2004, 366; „mijn jeugd 
werd niet gekenmerkt door gewichtige gebeurtenissen“ (Meine Kindheit zeich-
net sich durch keinerlei bedeutende Ereignisse aus) entnimmt Nasr der Zeugen-
                                                          
12 In der Schostakowitsch-Forschung wird über den Wahrheitsgehalt dieser von Volkow 
aufgezeichneten und erst nach dem Tod des Komponisten publizierten Memoiren diskutiert. 
Manche Forscher, wie Laurel Fay in ihrem Essay ‚Shostakovich versus Volkov. Whose 
Testimony?‘ (Fay 2005a und 2005b) oder Schostakowitschs Schüler Boris Tischtschenko 
(Tishchenko 2005), verwerfen den Text als völlig unzuverlässig, andere vertreten die Mei-
nung, dass die Formulierung zwar nicht von Schostakowitsch sei, aber der Tenor der Aus-
führungen doch seine Auffassungen wiedergebe. Letztere Auffassung wird in Shostakovich 
Reconsidered (Ho und Feofanov 1998) vertreten.  
13 Nasr notiert: „Ich las die Memoiren von Schostakowitsch und käute sie wieder, bis ich seine 
Aussagen auswendig kannte.“ (Nasr 2006, 20-21) 
Carl De Strycker 
128 
aussage (Schostakowitsch 1981, 44), ebenso die folgenden zwei Strophen. Und 
so kann eigentlich bei jedem Vers nachgewiesen werden, dass er den Aus-
sprüchen des Komponisten entlehnt wurde, mit den Memoiren als wichtigster 
Quelle. Interessant ist hier jedoch nicht so sehr der Nachweis der Zitate, sondern 
die Feststellung eines großzügigen Einsatzes von Intertextualität; dies verweist 
auf die Kompositionstechnik im dritten Teil der Bratschensonate, der mit musi-
kalischen Bezügen und Zitaten durchsetzt ist. Die Loslösung jeweils eines 
Satzes oder mehrerer Sätze aus ihrem ursprünglichen Kontext und deren An-
einanderreihung bewirken, dass der Rhythmus des Gedichts den assoziativen 
Gedankengang und die ‚charakteristische Sprechweise‘ von Schostakowitsch 
imitiert, die Volkow in seinem Vorwort zu den Memoiren wie folgt beschreibt: 
„Schostakowitsch sprach in knappen Sätzen, einfachen Formulierungen mit für 
ihn charakteristischen Wiederholungen“ (Volkow in Schostakowitsch 1981, 11).  
Wer mit der Biografie des Komponisten vertraut ist, wird merken, dass die 
wichtigsten Episoden aus seinem Leben im Text vorkommen, wodurch sich das 
Gedicht als Lebensfilm eines Mannes, der den Tod kommen fühlt, darbietet. 
Wer Schostakowitschs Lebensgeschichte nicht kennt, dem wird der Text an 
bestimmten Stellen wahrscheinlich schwer interpretierbar oder sogar sinnlos 
erscheinen. So ist beispielsweise die Aussage „ik ben bezig een nijlpaard uit het 
moeras te trekken“ (ich bin dabei, ein Nilpferd aus dem Schlamm zu ziehen; 
Nasr 2005, 61) schwer in den biografischen Kontext des Gedichtes einzuordnen, 
wenn man nicht weiß, dass Schostakowitsch in seinen Memoiren mit dem Nil-
pferd seinen Lehrmeister Glasunow bezeichnet. Aus diesem Kontext losgelöst, 
funktioniert der Satz als ein etwas surrealistisches Bild, das jedoch ohne Refe-
renten bleibt und daher fast zu autonomer Sprache wird. Dieses Phänomen zeigt 
sich am deutlichsten an der Stelle, in der eine Reihe von Opfern des Regimes 
aus Schostakowitschs Bekanntenkreis aufgezählt werden: „alexander germano-
vitsj prejs stierf [starb] / hij stierf jong [er starb jung] // vergeten [vergessen] // 
sollertinski / arnsjtam / balantsjivadze / vajnberg / glikman / koestodijev / niko-
lajev“ (Nasr 2005, 67). Wenn man die russischen Namen nicht mit den Perso-
nen, die sie bezeichnen, verbinden kann, dann haben sie keinen referentiellen 
Wert mehr und sind eigentlich nur noch Klang. Indem das Gedicht an 
bestimmten Stellen als autonomes Sprachkunstwerk funktioniert, aber zugleich 
deutlich auf die Biografie des Komponisten verweist, imitiert der Text hier er-
neut den Konflikt zwischen dem nicht-referentiellen und dem verweisenden 
Charakter von Musik, wobei festgehalten werden kann, dass beide Tendenzen 
auch in der Bratschensonate vertreten sind.  
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Deutlich ist, dass die sprechende Instanz krank und dem Tode nahe ist: 
 
mijn rechterbeen is gebroken 
mijn linker is gebroken 
ik lijd aan hoofdpijnen 
ik voel dat ik moet overgeven 
mijn nek is gaan zwellen 
mijn wangen staan bol  
mijn hand is kapot 
(Nasr 2005, 59), 
mein rechtes Bein ist gebrochen 
mein linkes ist gebrochen 
ich leide an Kopfschmerzen 
ich spüre, dass ich mich übergeben muss 
mein Hals ist angeschwollen 
meine Wangen sind hohl  
meine Hand ist kaputt 
 
 
oder: „de artsen praten over de ziekte van mijn lichaam / ze bevoelen en pijni-
gen mijn lichaam // maar ik geloof dat mijn geest ziek is“ (die Ärzte sprechen 
über die Krankheit meines Körpers / sie betasten und peinigen meinen Körper // 
aber ich glaube, dass mein Geist krank ist; Nasr 2005, 71) und:  
 
de hogepriesters van de geneeskunst 
bieden geen antwoord op mijn vraag 
welke naam aan deze ziekte te geven 
ik was ziek ik ben ziek 
ik leer schrijven met de linkerhand 
gymnastiek voor de stervenden 
(Nasr 2005, 72). 
die Hohepriester der Heilkunde  
bieten keine Antwort auf meine Frage 
welcher Name dieser Krankheit zu geben sei 
ich war krank ich bin krank 
ich lerne mit der linken Hand zu schreiben 
Gymnastik für die Sterbenden 
 
 
Das Thema ist im dritten Teil nicht so sehr der Tod als vielmehr das Ver-
gessenwerden des Verstorbenen (vor allem Nasr 2005, 66-67) – eine Angst, die 
Schostakowitsch empfindet (vgl. dazu Schostakowitsch 1981, 69-70 und 166-
167). Am Ende des Monologs, in den letzten Zeilen auf Seite 72, stirbt der 
Komponist: „duisternis omgeeft me // het is aan u“ (Finsternis umgibt mich // es 
ist an dir), wobei diese letzte Zeile als Paraphrase des letzten Absatzes der Me-
moiren verstanden werden kann: 
Ich erzählte von vielen unerquicklichen und manchen tragischen Ereignis-
sen, auch von einigen üblen und abstoßenden Gestalten, mit denen zu-
sammenzustoßen mir viel Bitterkeit und Leid eingetragen hat. Vielleicht 
kann meine Erfahrung jüngeren Menschen nützen. Vielleicht bleiben 
ihnen dann so schreckliche Enttäuschungen, wie ich sie erleben mußte, er-
spart. Vielleicht gehen sie besser vorbereitet, besser abgehärtet als ich ins 
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Leben. Vielleicht wird ihr Leben frei sein von den Bitternissen, die mein 
Leben grau gefärbt haben. (Schostakowitsch 1981, 345-346) 
Auf die letzten Worte des Komponisten folgen, nach drei Sternchen, noch drei 
Seiten kursiv gedruckter Text. Hier kommt die Kommentarstimme zu Wort, die 
beschreibt, was nach Schostakowitschs Tod geschieht:  
 
angstaanjagend was het om te zien 
hoe alles plaatsgreep in het lichaam 
toen de kop van de dode componist 
finaliter gestopt werd 
bijgezet  
en het brein stevig afgesloten. 
furchterregend war es anzusehen 
wie alles stattfand im Körper  
als der Kopf des toten Komponisten 
schließlich angehalten wurde 
beigesetzt  
und das Gehirn fest abgeschlossen.  
 
Hier wird nachgeahmt, wie sich das Herz des Komponisten vom Körper löst und 
wie eine Blume aufblüht. Das ist eine Metapher für die Musik, die weiterlebt 
und Schönheit bringt. Das Gedicht schließt mit einer wieder gerade gedruckten 
Aussage von Schostakowitsch selbst: „en de muziek is helder / helder en klaar“ 
– die Übersetzung seiner eigenen Charakterisierung der Bratschensonate, „The 
music is bright, bright and clear“ (Druzhinin in Wilson 1994, 470). Das kann 
mit dem Tenor des Musikstückes in Verbindung gebracht werden, dessen 
Schluss als eine Überwindung des Lebens in der Unsterblichkeit der Musik 
verstanden wird, aber auch mit dem Titel des Gedichts: das Leben des Kompo-
nisten wird mit dem Winter gleichgesetzt, nach seinem Tod wird es von Neuem 
Frühling und blühen die Blumen, die hier mit seiner Musik assoziiert werden. 
Fazit 
Ramsey Nasrs Gedicht „wintersonate (zonder piano en altviool)“ verweist auf 
die Bratschensonate op. 147 von Dmitri Schostakowitsch. Das geht deutlich aus 
dem Paratext hervor: auf der Titelseite wird fast wörtlich angegeben, dass genau 
diese Komposition den Intertext bildet und auch, dass es hier um eine Transpo-
sition dieser Musik in Lyrik geht. Darüber hinaus ist das Gedicht analog zum 
Aufbau dieser Sonate strukturiert. In der Terminologie Rajewskys kann Nasrs 
Gedicht als ein Medienwechsel bezeichnet werden, doch hat das keine Erklä-
rungskraft. Daraus folgt, dass Rajewskys Referenzwerk über Intermedialität 
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eigentlich keine Methodologie bietet, sondern lediglich eine Typologie, mit der 
bestimmte Beobachtungen benannt werden können.  
Um zu beschreiben, was es mit Nasrs Gedicht auf sich hat, habe ich daher 
Zuflucht zur Intertextualitätstheorie und zum Begriffsapparat Genettes genom-
men. Die Bezüge in Nasrs Gedichten betreffen nämlich nicht nur das Musik-
stück, das tatsächlich auf verschiedenen Ebenen imitiert wird: im Verhältnis der 
Länge der Teile, in seinem Rhythmus, im Humor des zweiten Teils und im 
intertextuellen Verfahren in Teil drei. Auch Schostakowitschs Biografie bildet, 
zusammen mit seinen von Volkow aufgezeichneten Memoiren, aus denen wört-
lich zitiert wird, einen Intertext.14 Dieser doppelte Bezug auf die Musik (die 
beinahe nicht zu imitieren ist, außer in den strukturellen Ähnlichkeiten zwischen 
dem Text und dem Aufbau des Musikstücks) einerseits und die Lebens-
geschichte (die leicht nacherzählt werden kann) andererseits bildet das Span-
nungsverhältnis der Auffassungen über das Bedeutungspotential von Musik im 
Allgemeinen und der von Schostakowitsch im Besonderen nach und stellt eine 
essentielle Frage zur Diskussion: ist dies abstrakte Kunst oder Ausdruck der 
tragischen Lebensgeschichte ihres Komponisten? Das Gedicht, ebenso wie 
Schostakowitschs Musik, enthält beide Tendenzen: einmal neigt der Text zur 
Bedeutungslosigkeit – insbesondere wenn man die Quellen nicht heranzieht –, 
dann wiederum ist ein deutliches Thema erkennbar und kann das Gedicht so 
gelesen werden, wie die Sonate im Allgemeinen interpretiert wird: als Medita-
tion des Komponisten über Leben und Tod. 
 
(Übersetzung aus dem Niederländischen: Christine Hermann) 
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